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Cultures expressives 
i Diàspora(1)
La música 
i el ball cubans 
a Barcelona
El rol de la música i la dansa en la creació 
d’un sentit de comunitat
Aquest article pretén ex-posar els primers resul-tats del meu treball d’in-vestigació sobre aquesta relació. A partir d’un es-tudi de cas extret d’una in-
vestigació més àmplia sobre les pràctiques 
musicals de la diàspora cubana a Barcelona 
(Sánchez Fuarros, 2008), s’analitza el rol de 
la música i el ball en la creació d’un sentit de 
comunitat(2). L’exemple també ens perme-
trà entrar en el debat plantejat pels estudis 
sobre el ball (Dance Studies) sobre la relació 
entre la forma del ball i el context en el qual 
es produeix. 
Fora de les nostres fronteres, l’estudi de 
la música en contextos migratoris ha es-
tat abordat tradicionalment per disciplines 
com l’etnomusicologia, l’antropologia o els 
estudis culturals(3) . El resultat és un corpus 
de treballs heterogeni, tant pel tipus d’enfo-
caments com per la naturalesa dels objectes 
d’anàlisis tractats, que ha insistit, sobretot, 
en les propietats «connectives» de la música 
(Whiteley, Bennet i Hawkins, 2004:4), i en 
la seva capacitat per generar múltiples rela-
cions a diferents àmbits entre sons musicals, 
persones i entorns espacials o materials (Co-
hen, 2002:267), cosa que resulta més evi-
la música i altres pràctiques expressives  
funcionen com a importants recursos que 
permeten als membres d’una diàspora donar 
sentit a la seva experiencia del món en una 
realitat nova, diferent de la dels seus llocs d’ori-
gen (brown, 1998). a partir d’un estudi de cas 
extret d’una investigació més àmplia sobre les 
pràctiques musicals de la diàspora cubana a 
barcelona (Sánchez Fuarros, 2008), s’analitza 
el rol de la música i el ball en la creació d’un 
sentit de comunitat.
Music and other expressive practices act as 
important resources that enable members 
of a diasporic group to give meaning to their 
experiences of the world in a new reality, dif-
ferent from that of their places of origin (brown 
1998). based on a case study taken from 
broader research work on musical practices 
in the cuban diaspora in barcelona (Sánchez 
Fuarros, 2008), this article considers the role 
that music and dance play in creating a sense 
of community.
(1)
la recerca a la qual fa referència 
aquest treball va ser possible 
gràcies a una beca FPu del Mi-
nisterio de educación y ciencia 
(aP2002-0142) per realitzar la 
tesi doctoral al Departament d’ar-
queologia i antropologia de la 
Institució Milà i Fontanals (cSIc). 
agraeixo a Gerardo de cremona 
la lectura i els comentaris sobre 
una primera versió del text. 
(2)
les dades empíriques sobre les 
quals es fonamenta aquest article 
van ser obtingudes durant el tre-
ball de camp realitzat en un local 
d’oci cubà, l’Habana-barcelona, 
entre l’estiu de 2004 i la tardor 
de 2006. una primera anàlisi 
del material de camp d’aquesta 
investigació va ser presentada 
com a treball d’investigació per 
obtenir el Diploma d’estudis 
avançats (Dea) al Departament 
d’antropologia de la universitat 
de barcelona (Sánchez Fuarros, 
2005). 
(3)
Per a una revisió recent d’aques-
ta problemàtica vegeu bailly i 
collier (2006).
El ball és un element de 
primer ordre per a recrear 
la identitat dels cubans a 
Barcelona. A la imatge, una 
parella cubana ballant al local 
Habana-Barcelona. Jordi play
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dent en situacions de desplaçament provo-
cat per la migració. Alguns d’aquests autors 
han posat èmfasi en la capacitat de la mú-
sica per establir ponts entre el lloc d’origen 
i la societat receptora (Slobin, 1994:243). 
Martin Stokes destaca, en aquest sentit, el 
poder que té la música per evocar memòries 
col·lectives i individuals amb una intensitat 
incomparable amb altres activitats socials 
(Stokes, 1994). Per altres autors, la música 
—i les pràctiques socials que hi estan asso-
ciades— té un rol important en la creació i 
manteniment de comunitats reals i simbò-
liques entre les poblacions immigrades. Per 
exemple, en el seu treball sobre els primers 
assentaments de porto-riquenys al barri del 
Bronx, a Nova York, Roberta L. Singer i 
Elena Martínez (2004) destaquen l’estreta 
relació que hi ha entre la creació d’una in-
fraestructura d’espais socials de relació com 
són els teatres i les sales de ball, on es ballava 
i es consumia música llatina, i la producció 
d’un sentit de comunitat al si d’aquest col-
lectiu immigrat.
El cas de la diàspora cubana de Barcelona és 
especialment significatiu a l’hora de tractar 
aquestes relacions entre música i migració 
ja que, com veurem a l’apartat següent, es 
tracta d’un col·lectiu especialment dispers i 
fragmentat, per al qual la música represen-
ta un espai material i simbòlic molt impor-
tant per trobar-se i identificar-se dins de la 
societat receptora. 
Barcelona i les «rutes socials  
del cubaneo»
Segons les últimes dades del padró muni-
cipal (Ajuntament de Barcelona, 2008), 
la població cubana a Barcelona la formen 
aproximadament 2.500 persones, arriba-
des, principalment, al llarg dels últims deu 
anys. Lluny de ser un fenomen recent, la 
història de la emigració cubana cap a Es-
panya es remunta a principi dels anys 60, 
amb els primers exiliats que van abando-
nar l’illa després del triomf de la revolució 
cubana el 1959. Des d’aleshores, el flux de 
ciutadans cubans cap a la Península ha es-
tat un degoteig constant, amb moments de 
més o menys intensitat. Malgrat tot, des de 
les acaballes de la dècada dels 90, s’observa 
un increment exponencial de la població 
cubana al nostre país, sobretot a causa de la 
fugida de les generacions més joves de la cri-
si econòmica en què es troba immersa l’illa 
i de l’enduriment de la política migratòria 
nord-americana, destinació natural de la 
emigració cubana de les últimes dècades(4). 
L’antropòloga Mette Louise Berg (2004) 
ha donat forma al concepte de generacions 
diaspòriques per referir-se a les diferents ma-
neres en què aquestes persones, arribades a 
Espanya durant els últims 50 anys, habiten 
la diàspora en funció de com, quan i per 
què van abandonar l’illa. Així doncs, fa una 
distinció entre la generació dels «exiliats», 
«els fills de la revolució» i la generació dels 
«migrants»(5). 
A Barcelona, la majoria de la població cuba-
na està formada per persones que podrien 
adscriure’s a l’última d’aquestes «generaci-
ons», la dels «migrants». Es tracta d’un col-
lectiu heterogeni, poc cohesionat i bastant 
dispers en el teixit urbà i social de la ciutat, 
format per homes i dones arribades a par-
tir de l’any 1996. A diferència d’altres col-
lectius immigrats, no han desenvolupat un 
teixit associatiu propi que vertebri el grup 
i faciliti la incorporació d’aquells que aca-
ben d’arribar a la societat receptora. Tampoc 
no ocupen «enclavaments ètnics» precisos 
(Margolis, 1994), ni habiten zones de la 
ciutat concretes, com passa, per exemple, a 
Las Palmas de Gran Canaria, on el barri de 
Vecindario és la nostra Little Havana parti-
cular. La seva escassa visibilitat a l’espai pú-
blic és directament proporcional a la facilitat 
amb la qual semblen diluir-se a la societat 
receptora. Els estrets vincles afectius, histò-
rics i culturals entre Cuba i Espanya; el poc 
pes que les xarxes socials d’iguals han tingut 
tradicionalment en el procés migratori Cu-
ba-Espanya, o el recel, la desconfiança i els 
enfrontaments entre els mateixos emigrants 
cubans per les seves conviccions polítiques i 
La música és un espai 
materiaL i simbòLic que 
permet eL retrobament 
amb La identitat 
coL·Lectiva deLs cubans
les seves diferències generacionals (Azagra, 
2003:42), expliquen, en part, la fragmenta-
ció que caracteritza aquest col·lectiu.
Afirmar que no existeix una «comunitat» cu-
bana com a tal a Barcelona —si per «comu-
nitat» entenem un grup homogeni i estable, 
amb uns interessos, una estructura i una eco-
logia comuna—, no significa que aquestes 
persones no estableixin i mantinguin vincles 
d’intensitat variable entre si. Davant d’una 
idea de «comunitat» estàtica, el col·lectiu 
cubà a Barcelona pot entendre’s com una 
«comunitat potencial» que s’actualitza i ad-
quireix existència a través d’unes pràctiques 
socials i culturals concretes mitjançades per 
la música(6). Aquestes pràctiques tenen lloc 
sobretot als espais d’oci cubans de la ciutat, 
que representen els principals punts de re-
unió per a un cert sector de la diàspora cu-
bana, fins al punt que molts d’aquests llocs 
ofereixen als nouvinguts una via d’entrada 
a la «comunitat». Aquests bars, restaurants i 
locals de ball són, a més, espais de visibilitat 
social per a aquest col·lectiu(7). Així mateix, 
també serveixen d’escenari de contactes in-
terculturals amb membres de la societat re-
ceptora i d’altres col·lectius immigrats.
Cuba —en totes les seves representacions 
múltiples i variades— s’evoca, a l’interior 
d’aquests llocs, de formes molt diverses. L’illa 
es fa present com a tema permanent de con-
versa, a través dels sabors i olors familiars del 
menjar o a través d’una decoració que imita, 
en la llunyania, la memòria visual dels seus 
paisatges, però també a través de la música i 
el ball. La presència de música cubana és una 
constant als locals d’oci cubans de Barcelo-
na que he etnografiat per a aquesta recerca. 
L’existència d’aquests locals contribueix de 
manera decisiva a la producció d’aquests es-
pais com a llocs «cubans». Tant si es tracta 
de son cubano, filin o timba, la música cuba-
na no solament permet als clients cubans la 
posada en escena de diferents formes d’estar 
«en cubà», sinó que a més a més, lliga aquests 
espais entre si, de forma que és possible par-
lar de l’existència a Barcelona d’unes «rutes 
socials del cubaneo»(8). Utilitzo aquesta ex-
pressió per donar compte d’un itinerari per 
l’espai i el temps, que en determinats dies 
de la setmana, recorre diferents espais d’oci 
cubans de la ciutat, en els quals la música, 
encarnada en unes pràctiques socials con-
cretes, fa possible que la població cubana 
que acudeix a aquests locals (es) reconegui 
(en) uns signes d’identitat compartits a par-
tir dels quals s’articula un sentit col·lectiu de 
pertinença a una comunitat. 
Aquest no és el lloc idoni per parlar en de-
tall d’aquestes rutes que he descrit a un al-
tre lloc (Sánchez Fuarros, 2008), però sí que 
m’agradaria centrar-me en un dels seus locals 
emblemàtics: l’Habana-Barcelona.
el ball com a esdeveniment social
«— No, asere, no quiero complicarme(9). 
— ¡No me jodas! Complicarse es estar solo. Es-
tá sola. ¡Dale, sácala a bailar!»
Aquesta breu conversa, captada al vol en un 
dels laterals de la pista de ball de l’Habana-
Barcelona un diumenge al vespre, il·lustra 
de quina manera el ball, a banda de ser una 
seqüència de moviments corporals intenci-
onats, rítmics i culturalment pautats en el 
temps i en l’espai (cf. Hanna, 1987), pot ser 
tractat també com un espai de negociació, 
obert a interaccions socials complexes, en 
què la presentació d’un mateix i l’avaluació 
de «l’altre/els altres» tenen un rol impor-
tant (Cowan, 1990:4)(10). Els protagonistes 
d’aquesta escena, dos nois cubans, clients 
habituals del local, havien centrat la seva 
atenció en un grup de dones que acabaven 
d’arribar al local. En un moment determi-
nat, un d’ells, encoratjat pel seu amic, es va 
acostar amb una certa bravata fins a una de 
les noies, que havia quedat lleugerament 
despenjada del grup(11). La va agafar per la 
cintura i li va xiuxiuejar alguna cosa a l’ore-
lla, i acte seguit, se la va endur de la mà fins 
al centre de la pista de ball, on va començar 
a desplegar totes les seves habilitats de se-
ducció i ball cubanes. 
Hi ha diversos treballs etnogràfics sobre els 
anomenats balls socials que han tractat el 
ball com un esdeveniment social (the dan-
ce event) en el qual convergeixen diverses 
activitats socials i el focus d’interès de les 
quals no sempre és el ball pròpiament dit, 
se extensiu a la diàspora cubana 
a barcelona. Podem observar un 
interessant paral·lelisme entre la 
instal·lació a la ciutat durant l’últi-
ma dècada i la proliferació de tot 
un entramat de bars, restaurants 
i sales de ball «cubanes» que res-
pon a les necessitats d’aquesta 
població.
(8)
el filin és un moviment musical 
que sorgeix a cuba a la dècada 
dels anys 40 com a reacció local 
a la popularitat dels boleros i les 
cançons sentimentals proce-
dents de Mèxic. es caracteritza 
perquè incorpora influències del 
jazz, el blues o la chanson france-
sa a les estructures tradicionals 
del bolero i la cançó, la qual cosa 
es tradueix en una improvisació 
més gran, en l’ús d’harmonies 
dissonants i en una exagerada 
dramatització dels textos. Per 
la seva banda, timba és el nom 
amb el qual es defineix la música 
popular i ballable de cuba que es 
feia a l’illa durant el Període es-
pecial. Per aquest motiu, alguns 
autors l’han batejat com el so de 
la crisis (Perna, 2005).
(9)
Asere és un mot d’origen africà 
(abakuá), que en la llengua col-
loquial cubana s’utilitza com a 
sinònim de company. Segons 
el crític cubà rufo caballero 
(2002:38), «l’asere és l’amic, 
un amic ni imbècil ni bèstia, més 
aviat un amic que s’aprecia per la 
seva destresa social, amb qui es 
comparteix una confiança sense 
cap tipus de dubte possible».
(10)
en paraules de Jane cowan, «a 
bounded sphere of interaction in 
which…individuals publicly pre-
sent themselves in and through 
their celebratory practices eating, 
drinking, singing and talking as 
well as dancing and are evalua-
ted by others» (cowan, 1990:4).
(11)
notes de camp, 3 de març de 
2005.
(4)
Jorge Duany (2005) tracta com 
les noves rutes migratòries alter-
natives als estats units sorgides 
durant les últimes dècades −i 
la que connecta l’Havana amb 
Madrid n’és un exemple− se-
gueixen les trajectòries de les 
relacions comercials i turístiques 
desenvolupades per cuba amb 
països europeus i llatinoameri-
cans. en aquest sentit, cal que 
recordem que, durant la dècada 
dels 90, espanya va ser un dels 
principals socis comercials de 
cuba i un important emissor de 
turistes a l’illa.
(5)
la generació dels «exiliats», 
segons la tipologia escrita per 
berg, està formada per les per-
sones que van sortir de cuba en 
direcció a la Península durant la 
dècada dels anys seixanta, imme-
diatament després del triomf de 
la revolució. «els fills de la revo-
lució» inclou els cubans arribats 
a espanya a la dècada dels 80, la 
majoria d’ells artistes, músics, es-
criptors, científics o intel·lectuals 
que van conèixer el millor i el pitjor 
del projecte revolucionari cubà. 
Finalment, els «migrants» és el 
grup més heterogeni de tots tres, 
tant pel que fa a termes racials 
com de classe social, ja que 
agrupa totes aquelles persones 
que van emigrar durant l’última 
dècada impulsats per la severa 
crisi econòmica per la qual passa 
l’illa des de la desaparició del 
camp socialista, coneguda com 
a Període Especial. Per una 
descripció més detallada de 
cadascuna de les generacions 
vegeu berg (2007).
(6)
un exemple d’aquesta visió 
«estàtica» de la idea de comunitat 
el trobem al treball d’e. M. rogg 
(1974) sobre els exiliats cubans 
a Florida.
(7)
l’antropòloga lisa Maya Knauer, 
argumenta al seu suggeridor 
assaig sobre la «gastrosfera» 
cubana de la ciutat de nova york, 
que l’aparició i el desenvolupa-
ment de «negocis ètnics» pot 
ser considerat com un indicador 
bastant fidel del moment en què 
un col·lectiu immigrat adquireix 
una massa social suficient que 
li confereix visibilitat a l’esfera 
pública de la ciutat (Kanuer, 
2001). aquest argument pot fer-
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l’Habana-Barcelona 
El centre de referència de la cultura cubana a Barcelona 
l’ocupa l’Habana-Barcelona, un local d’oci que funciona 
com a bar, restaurant i saló de ball i que cada diumenge 
a la nit es transforma, segons s’anuncia a la publicitat 
que se’n fa, en un «tros de Cuba a Barcelona». Des que 
es va inaugurar, aquest lloc s’ha convertit en el punt de 
reunió setmanal obligat per a cubans i cubanes consu-
midors d’oci nocturn lligat a la música i al ball. Tal com 
em va suggerir al principi del meu treball d’investigació 
un músic cubà veterà de la ciutat, «Si vols trobar cubans 
has d’anar un diumenge a l’Habana-Barcelona»(1). 
Un dels aspectes que més crida l’atenció el primer 
cop que es visita aquest lloc és que les referències a 
Cuba són pràcticament inexistents en la decoració del 
local, a diferència d’altres locals d’oci cubans. L’esceno-
grafia carregada de motius típicament cubans ha estat 
substituïda per una estètica moderna i impersonal que 
accentua el caràcter polivalent del negoci(2). Aquesta 
circumstància no ha impedit que la clientela cubana el 
reconegui, des dels seus inicis, com un lloc propi. La 
construcció social d’aquest lloc com un espai «cubà» 
cada diumenge és possible, per una banda, gràcies a la 
presència d’una clientela majoritàriament cubana, i, per 
l’altra, gràcies al tipus de música que s’hi consumeix: 
música popular ballable cubana actual, la mateixa que 
s’està consumint a Cuba en aquests moments, cosa que 
permet connectar l’Havana i Barcelona en el present. En 
un treball anterior (Sánchez Fuarros, 2005) vaig descriu-
re aquests processos amb detall.
Però l’Habana-Barcelona no solament 
és freqüentat per persones cubanes. Els 
diumenges a la nit també hi van grups 
d’amics i parelles de ball no cubanes que 
acudeixen al local atrets per l’amplitud i 
la qualitat de la pista de ball, la possibilitat 
de ballar amb música en directe o l’opor-
tunitat d’interactuar amb cubans i cubanes 
en una atmosfera cool i cosmopolita −«La Cuba medi-
terrània», tal com la defineix un altre eslògan del local−, 
allunyada d’aquesta imatge de gueto que molt sovint 
s’associa als locals d’oci nocturns llatins(3). 
La varietat que trobem a la pista de ball es reflecteix 
també en la selecció dels discjòqueis i en el repertori de 
l’orquestra que puja a l’escenari cada diumenge. Durant 
el meu treball de camp al local, la banda sonora de les 
matinées ballables dels diumenges va estar formada per 
diferents gèneres de la música popular ballable cubana, 
com la timba i el cubatón, que els donava un marcat 
caràcter cubà. A part d’aquests, els discjòqueis també 
incloïen en els seus sets altres estils ballables no cubans 
com la salsa, la bachata o el merengue, més fàcils de ba-
llar i dirigits, principalment, al públic no cubà del local. «El 
que volem és que tothom balli», em va assegurar en el 
seu moment un dels discjòqueis quan li vaig preguntar 
sobre els criteris de selecció de la música i la presència 
d’estils musicals no cubans en la selecció musical (4). 
Però ni tot el públic balla tot el que els discjòqueis posen 
ni tampoc tothom balla de la mateixa manera. En el con-
text d’una pista de ball com aquesta, que acull balladors 
de diferents procedències nacionals, la selecció entre 
uns estils musicals orientats a una audiència cubana i 
d’altres de dirigits a un públic no cubà és interessant en 
la mesura que ens parla de com a través de la música 
i el ball es dibuixen múltiples fronteres a l’interior de 
la comunitat llatina a la diàspora (cf. Delgado i Muñoz, 
1997). En els apartats següents veurem amb 
un exemple concret com el públic cubà del 
local es reconeix en uns signes d’identitat 
propis a través d’unes formes de ballar 
concretes, i que fa que en aquest context 
sigui indissoluble la separació entre una 
forma de ball (dance form) i l’esdeveni-
ment social (the dance event) que es crea.
sinó que varia segons el context. En el cas 
de la cultura rave, per exemple, la música i 
el ball constitueixen els elements centrals 
d’aquesta subcultura (cf. Lasen, 2003), tot 
i que per alguns dels seus protagonistes, els 
preparatius abans de sortir a ballar durant 
tot el cap de setmana siguin tan importants 
com el que passarà després a la pista de ball 
(Spring, 2004). En un altre context diferent, 
el dels balls de saló per a persones de la «ter-
cera edat» a Gran Bretanya, Thomas i Co-
oper (2002) han destacat que la sociabilitat 
que es genera entorn del ball és sovint tant 
o més valorada que el mateix acte de ballar. 
Altres treballs, com els d’Amparo Sevilla 
(1998; 2001a i 2001b) sobre les sales de ball 
a la ciutat de Mèxic, o els de Norman Urqu-
ía (2004) i Patria Román-Velázquez (1999) 
sobre l’escena salsera a Londres, apunten en 
una direcció similar.
Aquest tipus d’enfocaments atorguen un 
protagonisme especial a l’anàlisi de l’esde-
veniment social que suposa la pràctica del 
ball, cosa que en alguns casos implica rele-
gar a un segon pla la descripció i l’anàlisi 
de les formes concretes que adopta el ball 
i com influeixen en la creació d’aquest es-
deveniment concret (Thomas, 2004:179). 
Dit d’una altra manera, la forma i el context 
sovint s’aborden com si fossin dos plans in-
dependents. El que vaig observar a la pista 
de ball de l’Habana-Barcelona fa impossible 
pensar en la forma i en el seu ús social com a 
termes dissociats. L’aire cubà del local, que 
és especialment visible a les matinées balla-
bles dels diumenges, està lligat estretament 
a la posada en escena d’un repertori de balls 
i gestos concrets. El cos cubà en moviment 
funciona com un vehicle que possibilita a la 
clientela cubana del local el joc de reconei-
xement i de diferència des del qual es teixeix 
una il·lusió de comunitat.
L’escenificació de la cubanitat: 
ballar als orichas
L’escenificació de la cubanitat arriba a la se-
va màxima expressió quan el discjòquei o 
els músics de l’orquestra interpel·len direc-
tament l’audiència cubana, ja sigui mitjan-
çant gèneres musicals cubans, com la timba, 
la conga o el cubatón, o bé a través de tòpics 
musicals a dins d’aquests gèneres (López 
Cano, 2007) que remeten a estils musicals 
afrocubans com la rumba o la música de 
culte, la santería. Un bon exemple d’això 
és el que passa a la pista de ball cada cop 
que sona la cançó «Y qué tú quieres que te 
den», de l’orquestra cubana Adalberto Ál-
varez y su Son. 
Aquesta cançó, popularitzada a Cuba a ini-
ci dels noranta, tracta un tema que ha estat 
considerat tabú durant molt de temps a l’es-
fera pública cubana: la religiositat afrocuba-
na (Álvarez ,1993)(12). La seva lletra, repleta 
d’expressions relacionades amb la pràctica 
de la santería («darle coco», «abrir los cami-
nos», etc.), descriu els detalls de la celebració 
d’«una festa de sant». A les acaballes de 2005, 
el grup va treure una nova versió del tema 
per al seu àlbum Mi linda habanera (Álva-
rez, 2005), on, a banda d’uns arranjaments 
musicals nous d’acord amb la sonoritat de 
la música popular ballable cubana d’aquest 
moment, va oferir una segona part ben ex-
tensa en la qual el cantant invoca un per un 
diferents orichas del panteó de la santería, 
cosa que amplifica les ressonàncies religio-
ses originals de la cançó(13). Pràcticament al 
mateix temps que començava a sentir-se a 
les ràdios i discoteques de Cuba, «Y qué tú 
quieres que te den» va entrar a formar part 
de la banda sonora dels diumenges a l’Ha-
bana-Barcelona, i es va convertir en un dels 
temes més ballats durant tot el 2006.
La cançó comença amb una pregària a 
Ochún («Iya mi ilé odo, gbogbo aché. Y che 
mi sara ma bo. Iyá mi ilé odo»), deessa de la 
feminitat al panteó ioruba, i es dóna pas a 
l’exposició del tema principal en forma de 
son. Una secció amb estil rap funciona com 
a pont cap a la primera secció de cor o mon-
tuno, formada per dues tornades (cor 1: «Y 
qué tú quieres que te den»; cor 2: «Voy a pedir 
pa’ ti lo mismo que tú pa’ mí»). Un tutti de la 
(1)
entrevista a Quelmys Vázquez. 
16 de març de 2005. lloc: bar 
Jazz Sí.
(2)
l’Habana-barcelona no 
solament funciona com a local 
«cubà». entre setmana atén una 
clientela variada formada per 
treballadors de la zona, veïns, 
vianants i turistes ja sigui per 
esmorzar, menjar el menú del 
dia o prendre’s un cafè a mitja 
tarda. a les nits, la programació 
varia depenent del dia. els dijous 
i els diumenges estan dedicats 
a la música cubana, mentre que 
els divendres i els dissabtes 
funcionen com una discoteca 
convencional.
(3)
url: <http://www.habanabar-
celona.com> Data de consulta: 
13 de març de 2007.
(4)
entrevista a Jorge la Suerte. 
30 de gener de 2005. lloc: 
Habana-barcelona. 
(12)
adalberto Álvarez y su Son. 
Dale como é. areito, lD-4817, 
1993.
(13)
adalberto Álvarez y su Son. 
Mi linda habanera. bIS 583, 
2005.
eL cos cubà en moviment
possibiLita eL joc
de reconeixement i de
diferència (...): faciLita 
una iL·Lusió de comunitat
foto:  Íñigo sáNchEz
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secció de metalls, conegut com a mambo en 
l’argot musical, condueix els balladors cap 
al tercer i últim montuno (cor 3: «Y qué tú 
quieres pa’ mi»), en el qual els cantants són 
replicats pels metalls i on l’acompanyament 
rítmic és cada cop més vigorós i agressiu. En 
aquest punt, la referència als orichas a la lle-
tra de la cançó agafa un protagonisme més 
gran («Santa Bárbara bendita… Ochún es la 
caridad… Con Oggún y con Changó te gano 
yo», etc.). Aquest últim cor representa el punt 
àlgid i climàtic de la cançó —conegut com a 
despelote o bomba, depenent de si ens referim 
al ball o a la música, respectivament—, que 
es resol amb un canvi brusc en la dinàmi-
ca del tema per enllaçar, acte seguit, amb la 
segona part de la cançó. La intensitat decau 
per uns instants i comença la secció afegida 
en aquesta nova versió: una successió in cres-
cendo de cants i pregàries a diferents orichas 
del panteó de la santería. 
Tan bon punt se sent pels altaveus la veu 
nasal i aguda del babalawo que obre el te-
ma invocant Ochún, una joia col·lectiva 
esclata de cop i volta a la sala: els cubans 
i les cubanes aixequen en aquest moment 
els braços enlaire, es miren els uns als altres 
i es piquen l’ullet amb complicitat. Com si 
es tractés d’una molla, alguns van de forma 
espontània al centre de la pista de ball i rà-
pidament s’organitzen en files, uns rere els 
altres, mirant cap a l’escenari. A la primera 
línia, al costat dels balladors cubans, que són, 
la majoria, homes, també hi ha altres balla-
rins, igual de destres i experimentats, sigui 
quin sigui el seu país d’origen(14). Davant de 
tots ells, uns quants ballarins cubans experts 
s’encarreguen de marcar els passos i les voltes 
d’aquesta coreografia espontània col·lectiva. 
La repetició d’aquesta escena cada cop que 
el discjòquei posa la cançó d’Adalberto Ál-
varez y su Son s’ha acabat convertint en tot 
un clàssic de les matinées ballables de l’Ha-
bana-Barcelona.
La coreografia d’aquesta primera part de la 
cançó es constitueix sobre la base de l’estil 
cubà de ballar salsa, també conegut amb el 
nom de casino, un ball de saló cubà, que es 
balla en parella i que incorpora elements del 
son, el danzón, i altres gèneres ballables cu-
bans. El pas bàsic d’aquest ball es compon 
de vuit temps [1-2-3-(4) 1-2-3-(4)], sobre 
els quals la parella executa lliurement una 
sèrie de voltes o figures segons un reperto-
ri que han après(15). El casino s’ensenya a les 
classes de ball que es fan a l’Habana-Barce-
lona diversos dies a la setmana, i és un tipus 
de ball molt popular entre les persones que 
s’inicien en el món dels balls llatins per la 
seva versatilitat (es pot ballar amb qualse-
vol tipus de música ballable llatina) i el seu 
caràcter social i relacional (respecte a altres 
estils on és més important l’espectacularitat 
de l’exhibició). Això no obstant, en el cas de 
la cançó que estem analitzant, el casino no 
es balla en parella. La persona que lidera el 
grup va creant una seqüència improvisada, 
fent passos i voltes d’entre l’ampli repertori 
que ofereix el casino, i la resta de balladors, 
situats darrera seu, es limiten a seguir-lo, imi-
tant-ne els moviments. Els braços i els dits 
de les mans els serveixen per avisar la resta 
de balladors dels canvis en la coreografia. 
Aquesta manera de ballar, per separat i sen-
se que hi hagi contacte físic amb la parella, 
amb lleugers desplaçaments cap endavant i 
cap enrere o cap als costats, és bastant habi-
tual en locals d’aquest tipus com una forma 
d’animació inclusiva.
Durant aquesta primera part de la coreogra-
fia, el centre de la pista de ball està ocupat per 
balladors cubans i no cubans, experimentats 
i novells, homes i dones, que segueixen amb 
una soltesa desigual els moviments que mar-
ca el líder del grup. 
Amb el canvi d’intensitat i dinàmica que 
precedeix la segona part del tema, es pro-
dueix un canvi significatiu en les formes del 
ball i en els seus protagonistes. Després d’un 
«bloc» de la percussió, el cantant interpel·la 
directament l’audiència cubana («para todos 
los religiosos de mi Cuba y del mundo») i 
anuncia què passarà a continuació («vamos 
(14)
aquest estil de ballar en grup 
−ball individual, amb desplaça-
ments cap endavant i cap enrere 
i cap als costats, seguint les 
indicacions d’un director− és una 
forma d’entreteniment habitual 
a l’Habana-barcelona durant les 
pauses de l’orquestra. la seva 
funció és dinamitzar i mantenir el 
públic entretingut. Per participar-
hi no cal tenir parella de ball ni ser 
un expert en ball.
(15)
Per a una descripció detallada 
d’aquestes figures vegeu balbu-
ena (2003).
En el context de la immigració, 
el ball és una eina bàsica per a 
crear col·lectivitat.  
AGE FOTOSTOCK
La interacció que es 
produeix entre audiència 
i músics és cLau en 
L’escenificació  
de La cubanitat
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Adalberto Álvarez y su Son 
Mi linda habanera. 
bIS 583, 2005
a cantarle a los orishas»)(16). Damunt la ma-
teixa base rítmica de la secció anterior, amb 
lleus polirítmies i algunes tornades que evo-
quen els tocs de batá dels cants de santería, 
el cantant i el cor comencen a entonar una 
successió de cants rituals a diferents orichas 
en forma de crida i de resposta, començant 
per Elegguá, la divinitat que obre i tanca els 
camins, i acabant amb Changó, déu del foc, 
la guerra i la virilitat («Eleggua go Eleggua go 
añá; Oya Oya Oya ilé; Baba arere, baba sor-
roso», etc.). 
El casino dóna lloc a formes de ball poc fre-
qüents en llocs d’oci com l’Habana-Bar-
celona: els balls rituals dedicats a les deï-
tats del panteó de la santería. Es tracta de 
balls amb antecedents africans, multivo-
càlics (Royce, 1977) i polirítmics/cèntrics 
(Dixon-Gottschild, 2002), que en el seu 
context ritual original tenen significats espe-
cífics associats als orichas que representen(17). 
A l’univers ritual de la santería, cada oricha 
té els seus cants i tocs específics i cadascun 
d’aquests tocs i cants, té, a la vegada, una for-
ma de ballar pròpia a través de la qual l’oric-
ha manifesta la seva presència a la comunitat 
(Daniel, 2001:38). Aquests balls estan for-
mats per motius, seqüències de moviments 
i figures corporals que s’ajusten als atributs 
de cada deïtat. Així, per exemple, quan és 
el torn d’Oggún («¿a dónde van los hijos de 
Oggún?», pregunta el cantant, i el cor res-
pon: «a la guerra»), els balladors cubans, que 
en aquest moment han desplaçat a la resta de 
balladors del centre de la pista de ball, imi-
ten els moviments ferotges d’un gerrer que 
avança amb dificultat pel bosc, enfrontant-
se als seus oponents i desbrossant el terreny 
amb la seva espasa imaginària. 
Ballar als orichas no és una tasca improvisa-
da ni senzilla. Requereix un aprenentatge 
formal dels moviments dels diferents balls, 
un coneixement dels seus marcs d’execució 
(quin ball va amb quin cant i quin cant va 
amb quina música) o, si no es té aquest co-
neixement, cal haver estat socialitzat inten-
sament en la pràctica de la santería, una cosa 
que no està a l’abast de la majoria del pú-
blic que acudeix els diumenges a l’Habana-
Barcelona, ni tan sols de tots els cubans(18). 
En el moment en què els balladors cubans 
més experimentats comencen a ballar als 
orichas seguint l’ordre que marca la cançó, 
la resta de balladors s’aparten cap enrere o es 
retiren de la pista de ball, i els cedeixen tot 
el protagonisme. Mentre tot això està suc-
ceint al mig de la pista de ball, a fora, tant 
cubans com no cubans continuen ballant 
la cançó a la seva manera. A mesura que ar-
riba el final, les interpel·lacions directes als 
cubans, i en particular als practicants de la 
santería, es multipliquen amb expressions 
com «las hijas de Ochún con las manos pa’ 
arriba», «el que tenga algo rojo que lo sa-
que» o «¡quien tenga la mano de Orula que 
la saque!». En aquests moments, els cubans 
de la sala es «despullen», sacsegen els braços 
amunt, ensenyen amb orgull els braçalets 
amb els colors del seu oricha, fan petons als 
collars o treuen els mocadors de la butxaca 
i es «despullen».
La identitat cultural cubana  
i els balls de la santería
No tots els cubans que freqüenten l’Haba-
na-Barcelona són practicants de la santería 
ni saben ballar als orichas, tal com acabem 
d’indicar. Tot i així, se senten interpel·lats 
directament per una cançó que expressa uns 
vincles comuns fent referència a un aspecte 
fundacional de la identitat cultural cuba-
na, com és l’herència afrocubana, encarna-
da aquí en els cants i els balls de la santería. 
Aquest reconeixement en uns signes d’iden-
titat compartits és especialment significatiu 
en contextos de desplaçament producte de la 
migració. Les formes específiques d’aquest 
ball, a diferència d’altres estils de ball cari-
benys com la salsa, la bachata o el merengue, 
fa possible la celebració de la cubanitat com 
un esdeveniment social de rellevància per 
als cubans a la diàspora que acudeixen cada 
diumenge a aquest lloc.
Si la música i el ball cubans són recone-
guts pels mateixos membres de la diàspora 
com organitzadors de vincles de reconei-
xement i diferència a la societat d’acollida, 
aleshores una atenció major envers les cul-
tures expressives d’aquests col·lectius per-
metria, sens dubte, afinar les nostres cate-
gories d’anàlisi. n 
(16)
S’anomena bloc la figura rítmica 
realitzada a l’uníson per la secció 
de percussió o el grup sencer 
que serveix, entre altres funcions, 
per marcar la transició d’una 
secció a una altra de la cançó. 
(17)
l’antropòloga brenda Dixon 
Gottschild (2002) ha utilitzat el 
concepte policentrisme/ritme per 
fer referència a com el moviment 
en les danses i balls africans que 
ella va estudiar podia sorgir de 
qualsevol part del cos i així poden 
funcionar dos o tres centres del 
moviment alhora. també recull 
la naturalesa polirítmica del 
moviment africà, segons la qual el 
peu o els braços mantenen o es 
mouen en ritmes diferents.
(18)
a barcelona han proliferat les 
classes i cursos per aprendre 
a ballar salsa i música cubana 
durant els últims anys, però, en 
canvi, és estrany trobar acadè-
mies i professors particulars que 
ofereixin cursos de «folklore» 
cubà, tal com s’indica en la 
pràctica d’aquests balls de forts 
antecedents africans. un dels 
professors de ball de l’Habana-
barcelona va posar en marxa un 
curs de rumba i balls afrocubans 
els diumenges, abans de la ma-
tinée ballable, però va fracassar 
per l’escassa resposta del públic.
